















Analyzing Practical Exams of a Traditional Performing Arts School from the 
Viewpoint of Teaching and Learning Processes: One Aspect of Educational 
Modernization of Performing Arts 
 




   This paper analyzes three functions of practical exams in a traditional performing arts school from the 
viewpoint of teaching and learning processes to illuminate certain characteristics of educational modernization 
of performing arts observable in daily educational scenes. This is a topic insufficiently explored by the previous 
studies related to educational anthropology of performing arts because they have focused more on historical 
change or organizational structure and have analyzed little on characteristics of such a routine educational 
practice as practical exams. In this paper, a Chinese traditional theater called Qin opera, a regional traditional 
theater quite popular in northwestern China, will be picked up as the main example to show how basic 
characteristics of practical exams conducted in a Qin opera theater school manifest an unignorably significant 
aspect of educational modernization from feudal apprenticeship to modern school. This paper’s ultimate aim is to 
contribute to the literature related to studies on educational anthropology of performing arts by shedding light 
on the important roles played by practical exams for training performers: a research topic that could also benefit 






 本稿の目的は, 文化人類学の視点から, ある芸能学校で実施されている実技試験の特徴に注目するこ
とで,「芸能教育の学校化とはいかなるものか」という普遍的な問題を考察することにある。従来の芸






 以上の状況を踏まえて, 本稿では, 学校教育のひとつの顕著な特徴である試験に注目して, それが芸
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問題を考察するためのひとつの糸口を提供できる, ということを示すものである（清水 2018a：７）。 
 なお, 本稿では, 中国伝統演劇の秦腔注 2の演劇学校の事例を中心に取り上げる。秦腔の俳優教育は, 
1930年代ごろから段階的に徒弟制から学校へと変化していき, 現在では演劇学校という高度に体系化し
た教育組織で人材育成を行っている。したがって, 秦腔の事例は, 学校化した芸能教育実践について考








 端的にいえば, 一般に学校化とは, 識字率の向上や国民文化の普及のために, 徒弟制も含めた非学校
的なものが近代的学校に変遷していく過程をさす（cf. Boli, Ramirez, and Meyer 1985）。それは, 19
世紀半ばのイギリスや 19世紀末のフランスのように, 教育の近代化が急速に進行したときに特に顕著
にみられる（Ariès 1960; 柳 2005）。 
 では, 芸能教育の学校化とは, どのようなものだろうか。この点については, まだ研究蓄積は多くは
ないものの, それぞれ専門を異にする研究者が独自の見解を述べている。たとえば, 比較教育学者の呉
屋（2017）は, 学校教育で教えられる八重山芸能の特徴を分析して, 学校化が芸能をコンクール参加の
ために変容していく, という点を指摘している。さらに, 経営学者の西尾（2010, 2012）は, 宝塚歌劇
などの人材育成過程に目をむけて, 学校化が人材育成過程そのものへのファンの参与を売りにするビジ
ネスシステムの構築に貢献している, という点を強調している。 
 一方, 筆者は, 文化人類学の立場から, 秦腔の俳優教育の学校化過程を分析し, 以下の三つの点を指
摘した。すなわち, 中華民国期（1912年～1949年）から現在にいたる秦腔俳優教育の学校化には,「師
弟関係の特質の変容」,「演技の教授法の変容」,「学習と労働の関係性の変容」がとりわけ顕著にみら




 先述の呉屋や西尾の研究も, おおむね歴史的変遷過程, あるいは, 組織的側面に力点を置いて, 学校
化の実態に迫るものである。それに対して, 民俗学者の西郷（1995, 2002, 2006）は, 伝統的な神楽の
非学校的な教授・学習過程の特徴を学校教育のなかで行われている民舞教育のそれと比べて,学校化が
教授法の体系化・緻密化をもたらす, と述べている。この西郷の研究は, 教授法というより実践的なレ










 次に, 秦腔の俳優教育の概要を述べておこう注 3。少しポイントを先取りすると, ここでは, 実技試験
という教育実践が学校化の産物である, という点がとりわけ重要である。 




身売り証文的な徒弟契約書であった（張 2003: 316-317）。この他にも, 師匠が弟子の体をこん棒など
で打ちすえながら芸を叩きこむという,「打戯」と呼ばれる体罰行為が許容されていた。さらに, 所属
科班に対する帰属意識を高めるために, 科班に入門した弟子の名前の一文字を共有して似たような芸名
にする,「拝字起名」という習慣も存在していた（高 2001: 244-245）。 




事情もあった。一方, 後者は, 公演活動をしながら芸を学ぶ, ということである。当時の多くの科班
は, 劇団付属の教育組織という形式を取ったため, 弟子たちは基本的な技能の習得がひと通り終わる
と, ベテラン俳優が演じる劇団公演で最初は脇役出演をし, そのうちに同級生たちと舞台に立つ機会も
もらいながら, 段階的に実践経験を積んでいった。すなわち, 科班とは, 教育（俳優修業）と労働（公
演活動）が一体化した場だったのである。 










は, 封建的思想や迷信的思想に反対して民族的, 科学的, 大衆的な教育を重視した中国共産党の新民主
主義教育思想と, 伝統演劇界の状況を一変させた役者の政治思想・境遇（改人）, 劇団の管理・運営方
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 ここで重要なのは, こうして設立された社会主義的な新型演劇学校は, それまでの科班とは大いに異






語, 数学, 歴史, 音楽基礎など）が極めて重視されるようになった。 
 そして, こうした諸々の変化のなかで, 科班時代にはみられなかったフォーマルな試験も広く行われ
るようになった。前述のように, 劇団付属の教育組織であった科班では, 公演活動をしながら芸を学ぶ
という学習スタイルを取っていたため, 弟子の学習進度は公演の結果によってそのつど把握されてお










て, 2000年 9月から 2015年 9月までのあいだに断続的に行ったフィールドワークのデータにもとづい
ている。調査訪問したのは, 俗に「省立学校」の名で地元民に親しまれている, 国立の中等 5年制（12
歳～18歳の生徒を対象）の秦腔演劇学校である（以下, 省立学校と記す）注 6。 






 この点に関しては, 試験の最も自明的な特徴かもしれない。省立学校の場合は, 1年 2学期制であり,
毎学期に中間・期末試験がある。それらの定期試験には, 教養科目（国語や数学など）と専門科目（秦
腔の演技関連科目）の試験があり, 前者は筆記試験であるが, 後者は生徒が授業で学んだ型や身体動作





プの教師たちによって, 足腰の鍛錬や立ち回りの試験の場合は, 各動作が正確・軽快であるか, また, 
歌とせりふの試験の場合は, 語句の発音や抑揚が正しいか, といった点などが評価される。 
 成績評価は, 次のように算出される。審査グループの各教師が 100点を満点として個別にまず点数を
つけ, そのなかから最低点と最高点を除外し, 残りの点数の合計を残りの教師数で割った平均点を出
し, それを最終評価とする。これは, ある意味, フィギアスケートなどにおける得点の算出法に似てい
るかもしれない。合格点は 60点である。ただし, 試験前には, 実技試験を受ける全生徒を対象とした
一定の復習期間が設けられるし, 特定科目の習得に困難を抱える生徒に対しては個別の補習指導もある
ので, 合格点を取ること自体はさほど難しくない。とりわけ, 生徒が入学時に特定の劇団と契約を交わ
す委託養成学級では, 生徒の就職先があらかじめ定められているので, たとえ不合格になっても, 追試
を認めたりするなど積極的な救済措置も講じられており, 当校ではできる限り落第者を出さないように
しているのである。 
 芸の教授・学習過程の観点から, 実技試験の以上の側面をみると, それは, 生徒が授業で普段学んで
いる演技関連の身体技法注 8（モース 1976）が, 特別に設けられた試験時間のなかで, 審査グループの
前というフォーマルな場で改めて可視化され, 数値化した尺度で評価されること, であるといえるだろ
う。こうした試験で成功を収めないと, 生徒は芸の学習過程に支障をきたすが, 省立学校の場合は, 以
上で述べたような様々な特別指導などにより, できる限りそうならないように配慮がされている。 
一方, こうした実技試験では, 教師の芸の教授過程の成果も, クローズアップされることがある。そ
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ある。秦腔のおもな役柄には, たとえば, 隈取り役（花脸）, 若い美男子役（小生）, 立ち回り中心の
男性役（武生）, 貞淑な中年女性役（正旦）, 少女役（小旦）, 立ち回りをする女形（武旦）, 道化役
（丑）などがあり, 生徒の顔立ち, 体格, 声質にもとづいて, 演劇学校に入学後, 1年から 1年半の時
間をかけて役柄を決定する。重厚でよく響く声があり, 濃い眉毛や大きな目をもち, やや高めの身長の




である。役柄選別は, 秦腔ではそれだけ重要と捉えられており, 様々な授業が役柄別で行われている。 




ンシャルのある生徒には, 優秀な芝居の教師が選出され, 稽古演目も注意深く選ばれる。さらに, 稽古
の練習量も増やされたり, 文化庁が主催する演劇大会にも参加したりといった優遇措置まで与えられる
こともある（清水 2015: 172-182）。その他の生徒の教育がおろそかにされるわけではないが, 秦腔の
ような中国伝統演劇では, こうしたエリート教育は当たり前のものとして捉えられている注 10。 





 40代男性教師：「あの生徒は, どの役柄を修業中の生徒でしたっけ？」 
 30代女性教師：「立ち回り中心の役柄です。」 








りつつあった。彼は, 歌唱力があまりないものの, 身体能力が高いので, 刀や槍をもちいた戦闘場面を
演じることの多いこの役柄に選ばれたのである。そして, 二人の教師の会話は, 男子生徒のそうした役
柄選別の妥当性を確認するようなものであった。こうした会話の事例は, 枚挙にいとまがない。 
 もちろん, 教師による生徒観察は, 実技試験のときに限ったものではない。教師は, 授業中などにも









 「先生たちは, 実技試験のときに, 目を皿のようにして僕たちのことをみているので, ちょっと怖い
と感じることもあります。確かに, 授業のときや普段の学校生活のなかでも, 先生たちの視線を感
じますけれど, 実技試験のときは, 先生たちの顔は笑っていなくて, とても真剣な眼差しでこちら
をみているので, 余計に緊張します。」 
 
















 5年制の当校では, 卒業生の大半は秦腔劇団に就職するので, 役者養成を究極の目標としている。そ
















ある。秦腔のおもな役柄には, たとえば, 隈取り役（花脸）, 若い美男子役（小生）, 立ち回り中心の
男性役（武生）, 貞淑な中年女性役（正旦）, 少女役（小旦）, 立ち回りをする女形（武旦）, 道化役
（丑）などがあり, 生徒の顔立ち, 体格, 声質にもとづいて, 演劇学校に入学後, 1年から 1年半の時
間をかけて役柄を決定する。重厚でよく響く声があり, 濃い眉毛や大きな目をもち, やや高めの身長の




である。役柄選別は, 秦腔ではそれだけ重要と捉えられており, 様々な授業が役柄別で行われている。 
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りつつあった。彼は, 歌唱力があまりないものの, 身体能力が高いので, 刀や槍をもちいた戦闘場面を
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 「先生たちは, 実技試験のときに, 目を皿のようにして僕たちのことをみているので, ちょっと怖い
と感じることもあります。確かに, 授業のときや普段の学校生活のなかでも, 先生たちの視線を感
じますけれど, 実技試験のときは, 先生たちの顔は笑っていなくて, とても真剣な眼差しでこちら
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 5年制の当校では, 卒業生の大半は秦腔劇団に就職するので, 役者養成を究極の目標としている。そ


















力・技などを身に着けるために, 立ち回り, 足腰の鍛錬, 歌とせりふ, 小道具（木刀・木槍）の操法, 
しぐさなどの基本科目をひと通り学ばなければならない。そして, それらをある程度まで学び,生徒の
役柄が決定したあと（二年生の第一学期ごろ）に, 応用科目である芝居の稽古を行うようになる。芝居
の稽古は役柄別になっており, 自分の役柄に適した演目の習得を進め, 卒業までに各自少なくとも 5～6
つの演目を演じられるようになることをめざす。図の頂点にある芝居の上演とは, 生徒が各自習得した
演目を俳優教育関係者（校長や副校長なども含む）や就職予定の劇団関係者などの前で公演することで
ある。なお, 基本科目は, 芝居の稽古が始まっても終わらず, 役柄別の授業編成にはなるが, 卒業まで
ずっと継続する。また, 四, 五年生になると, 演劇史・芸術鑑賞のような座学もある。図にはないが, 
一年生のころから, 国語や数学や歴史などの教養科目もあり, それらは卒業まで秦腔演技関連科目と並
行して開講される。 
 ところで, 生徒からすれば, このような授業編成は, 必ずしも刺激に満ちたものではない（Shimizu 
2010: 61-62）。多くの生徒にとって, 第二年目まで芝居の稽古ができず, 第一年目に基礎技術の稽古だ
けを行うのは, 単調で退屈なことなのである。特に, 秦腔が大好きで入学した者のなかには, そう感じ
る者が多いようである。 
 






 上記は, 2004年当時四年生だったある男子生徒の発言である注 13。この生徒の場合, 当校に入学する
前は, 授業がもっと気楽で楽しいものだと思っていた。しかし, 入学して授業が始まってみると, 最初






する生徒もいた。さらに, 保護者も, 秦腔の授業編成をよく知らないので, 授業に対する不満を表明す





 さて, ここで実技試験に話を戻すが, 生徒からすれば, それは, 単調な日々の稽古に非日常性を刻み
こみ, 学習意欲の促進に貢献する可能性を秘めた刺激的な出来事でもあるのである。たとえば, 多くの
生徒は,「毎日の稽古は, 本当に単調ですけれど, 実技試験があるので, ある程度は真面目に取り組ま
 
 
ないわけにはいかないですよ。特に, 試験前は, 気持ちを切り替えないとだめですね注 14」, あるいは,
「普段の稽古が単調なので, ときどきダレてしまいますけど, 試験前には, まるでスイッチが入ったよ









2007: 74; cf. Varenne et al. 1997: 140-144）, そうした指摘も生徒にとって実技試験が一種の象徴的
な意味をもつ「特殊な出来事」になりえることを示唆している。実技試験を「楽しみ」と捉えるか, ま
たは,「恐怖」と捉えるかは, 生徒それぞれであるものの, それは, 延々と続く日常的な稽古の過程に,
確かにめりはりをつけるのである。 
 なお, 教師たちも稽古（特に基礎技術の稽古）の単調さを十分に認識し, 実技試験の効果をポジティ
ブに捉えている, という点を強調しておきたい。実際, 秦腔演劇界には, 単調な基礎稽古の魅力の向上
をねらって,「芝居の稽古によって技を鍛え, 技の鍛錬によって芝居の上演を促進する」（以戯帯功, 以
功促戯）という格言が存在する（楊 2005：163-165）。これは, 芝居の稽古は, 芝居のなかの特定の技
の習得も兼ねるので, 技（足腰の鍛錬, 立ち回り, 歌とせりふなどの基礎技術も含む）の練習にもな
り, また, そうした技の練習は, 芝居のなかでもちいる基礎技術の鍛錬を通して, 演技力や表現力の向
上にも貢献できる, という意味である。そして, 教師たちは, 教育現場で頻繁にこの格言を唱えて, 芝
居の稽古と基礎技術の稽古は相補的なものであり, 基礎技術の習得もおろそかにはできないことを生徒
にいって聞かせる。しかし, 言葉でいっても現実にはそれほど効果をあげていない。 
そこで, 実技試験は, 生徒の気持ちを改めて引き締めてくれる, という意味で重要な実践となってい
るのである。すなわち, 教師にとっても, それは, 生徒の学習過程を区切るペースメーカー的なもので
あり, 切れ目なく続く稽古の過程に定期的な刺激を加える非日常的な出来事なのである（cf. 稲垣 
2007:74）。しかも, 多くの教師は, 実技試験のこうした側面をポジティブに捉えており, それが生徒の
学習意欲を一時的にでも高める機能をもつ, と信じている（清水 2015: 200）。もちろん, 教師によっ
て試験の捉え方には個人差があるものの, 教師のなかには,「試験はもうすぐなので, 気合を入れて稽
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 では, 実技試験は今後どうなるだろうか。実技試験は俳優教育の学校化の産物なので, それと運命を
共にすると思われるが, 秦腔俳優教育の学校化自体は, 今後も一定のペースで進行していくだろう（清
水 2015: 280-287）。政務院が 1951年 5月 5日に制定した建国当初の演劇改革に関する《戯曲改革工作
についての指示》という法令の第五条では, 民国期までの徒弟制の本格的な学校化は, プロパガンダ芸
術の担い手としての秦腔俳優の社会的地位を向上させ, 封建的状況から解放するために, 必要不可欠な
政策であることが示唆されている（董, 生, 董 2015: 87）。したがって, そうした政策的決定が否定さ
れて, 徒弟制が再評価でもされない限り, 演劇学校は重要な存在であり続け, その重要な構成要素であ
る実技試験も存続し続けるに違いない。近年では, 国家レベルの無形文化遺産になった秦腔の権威ある
















多少あるものの, その大半は徒弟制も含めた非学校的文脈におけるそれである（清水 2017b: 348-
350）。 
 ところで, 無形文化遺産に関する最近の研究動向が, 後者のような研究の蓄積を以前にも増してもと
めつつある。近年の文化遺産研究では, 知識や技能や価値観を含み, 人々の反復的な実践によって伝え
られる無形文化遺産もユネスコによって登録されるようになると, それと関わる担い手に目をむけた研
究が盛んに行われるようになった（飯田 2017a, 2017b）。特に中国は, 文化大革命時代（1966年～1976
年）は伝統文化を破壊の対象としていたのに, 21世紀になってからは（秦腔も含め）数多くの無形文化
遺産を登録するなど, 今では伝統文化を文化遺産として保護・伝承の対象にするという文化政策の大展
開を行ったので, 文化遺産の研究者には大いに注目されている（飯田, 河合 2016）。そうした状況のな
かで, 無形文化遺産化した中国伝統演劇の研究も盛んに行われるようになったが, 教授・学習という観
点からの芸の伝承研究は, まだほとんど行われていないのが現状である。たとえば, この研究分野の中




る伝承研究では, 脚本の伝承, 流派の伝承, 及び, 師弟間の口頭伝承に関する基本的な研究があげられ
ているのみである（宋 2017: 175-186）。 




















注 1 文化人類学の視点から芸能教育研究を行う本稿では, 教育工学などとは異なる意味で教授・学習と
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いう語句を使用している点を断っておきたい。紙数の都合で詳細には書けないが, 本稿は筆者の他の著
作（2015, 2017b, 2018a, 2018b）と同様に, モースの身体技法論（1976）, ブルデューのハビトゥス論
（1977）, 生田の「わざ」理論（1987, 2011）, レイヴ＆ウェンガーの LPP論（1993）, 福島の生態学
的学習論（2010）などから多くの示唆をえている。そして, 本稿は, 福島と「文化の身体的基礎」研究
会のメンバーたちが民俗芸能研究の分野でかつて行った芸能教育研究（福島編 1995）を批判的に発展さ
せたものである。なお, 本稿では, 上記の諸研究を踏まえて, 学習を個体主義的なものとみなさず, 教
授・学習実践が集合的に行われている演劇学校への参与過程として捉えている。 
注 2 秦腔とは, 歌舞伎のように極めて形式的な伝統芸能であり, 陝西省や甘粛省など中国の西北地域で
流行している地方演劇である。秦腔は, 2006年に中国の国家レベルの無形文化遺産に登録された。さら
なる詳細については, 拙稿（清水 2017a）を参照されたい。 
注 3 秦腔の俳優教育の詳細については, 拙稿（2018a, 2018b）を参照されたい。 
注 4 この点については, 徒弟制の現場学習の評価と学校の試験を比べた社会学者の H・ベッカーの次のよ
うな指摘も示唆的である。彼は, 現場学習では, 現場実践から脱文脈的でフォーマルな試験は存在しな
いが, 弟子のことを熟知する親方による恒常的な評価が試験のようなものである, と述べている
（Becker 1972: 99-101）。 
注 5 従来の芸能教育研究の大半が取り上げてきた他の芸能の徒弟教育に, 試験のことが一切出てこない
のも, そのことの傍証になるだろう（cf. 福島編 1995）。 
注 6 この章の記述内容に関するさらなる詳細は, 拙稿（清水 2015: 182-201）を参照されたい。なお, 本
稿では, 約 15 年間のフィールドワークのデータを提示しているが, その期間に行った半年ごとの実技
試験に関する観察やインタビューでは, 驚くべき一貫性がみられた。俳優教育の物質的条件の向上など, 
変化した側面もあったなかで（清水 2015: 281-283）, 月日が経ってもほぼ変わらない俳優教育の側面
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注 7 この点については, 試験が単に能力を客観的に判定する技術ではなく, 多分に儀礼的な側面をもつ
ことを指摘する尾中（1989）の観点も, 大いに示唆的である。 
注 8 これは, 身体を技法として捉える概念であり, 歩き方や座り方など, 人間がそれぞれの社会で伝統
的な態様でその身体をもちいる仕方, として定義される（モース 1976: 121）。文化による身体的所作の
違いを捉えた概念であるが, 身体芸術である芸能の研究には, しばしば応用されている（cf. 福島編 
1995）。 
注 9 2001年 1月 16日のフィールド記録からの抜粋。 
注 10 学力問題を抱える日本のある公立中学を調査した志水らは, 成績が中以上の生徒にはほとんど手を
かけず, 落ちこぼれた生徒ほど教師の指導が手間ひまをかけたものになるという「逆トーナメント型」
指導の存在について指摘しているが, 優秀な生徒への特別配慮を重視する秦腔のこうした指導法は, そ
れとは正反対の特徴をもつものといえるかもしれない（志水・徳田編 1991: 169-171）。 
注 11 2001年 1月 17日のフィールド記録からの抜粋。 
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注 13 2004年 9月 13日の取材記録からの抜粋。 
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注 18 たとえば, 筆者は, ある文化遺産関連の論考で, 本稿のような芸の教授・習得過程という観点から
無形文化遺産を演じるある劇団の人材育成事情に注目し, 現地の文化行政が芸能伝承のメカニズムやそ
の現状を十分に理解していないので, 芸の担い手にとっては矛盾に満ちた政策を実施し, 芸能の伝承現
場に混乱をきたしている, ということを明らかにした（清水 2016, 2017b）。芸の教授・習得過程に関す
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